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Paradojas del desacuerdo:
la perspectiva feminista en el proyecto
Desacuerdos

INAKI ESTELLA

A finales de 2016, como resultado del proyecto de investigacién «La
historia del arte en Espafia: devenir, discursos y propuestas» dirigido
por la IP Jesusa Vega, la editorial Polifemo publicé el libro homénimo,
editado por Alvaro Molina, en el que se presentaban las investigaciones
resultantes de aquel proyecto. El que estas paginas escribe, en aquella
ocasién presenté un trabajo sobre el proyecto Desacuerdos: sobre arte,
politicas y esfera piiblica en el Estado espaniol (Estella, 2019) —proyecto que
conocia bien al haber participado en la edicién de los cuatro primeros
volimenes— que abordaba, influido por el debate internacional deno-
minado «las dos historias del arte» (Haxthausen, 2003), las contradic-
ciones de una disciplina que se desenvuelve en dos terrenos
institucionales muy diferentes: el del museo y el de la academia. Como
se puede entender ficilmente, Desacuerdos, como un proyecto salido de
varias instituciones culturales espafiolas (Museo d’Art Contemporani
de Barcelona, MACBA, el Centro José Guerrero en Granada, Arteleku
y la Universidad a Distancia de Andalucia, UNIA), encarnaba perfec-
tamente esa deriva de la disciplina desarrollada desde el museo con una
capacidad esencial de transformar radicalmente la idea de investigacién
sobre arte contemporineo en el seno del Estado espaol. El hecho
ademés de que Desacuerdos iniciara su proyecto con dos exposiciones
independientes en sedes diferentes (el MACBA y el Centro José Gue-
rrero) ya es indicativo de que el proyecto descansaba en una de las mds
tradicionales tareas del museo: la realizacién de exposiciones. Remito a
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ese texto a quien quiera introducirse en los debates y polémicas que
proyecto suscité en sus origenes y en su desarrollo posterior.

En esta ocasién, deseo retomar el tema concentrandome en el
del feminismo por varias razones: desde un punto de vista histéri
ensayo sobre la historia del feminismo desde los afios setenta, que
la luz en el segundo volumen de Desacuerdos, se puede entender
el cierre de la década de los noventa, momento en el que el nexo arte
feminismo pasé de ser marginal en la institucién museistica a tener
importante presencia a través de exposiciones, conferencias, semin
y publicaciones (formas de exposicién publica que también adopté
acuerdos). El texto que se publicé en aquel volumen de Desacuer
«Trastornos del devenir: entre artes y politicas feministas y queer en
estado Espafiol», esté escrito desde la consciencia de final de una et
exactamente esa de los noventa, e incluso llegaba a plantearse si aquellos
afios de surgimiento del feminismo podrian ser, al mismo tiempo tam-
bién, los de la iltima generacién de artistas feministas. Escrito por Ana
Navarrete, Maria Ruido y Fefa Vila, se trataba de un texto ambicioso
en perspectiva y en la metodologia, ya que no escondia las preocupa-
ciones sin resolver ni las dificultades de todo tipo a las que se enfrenta-
ban. El ethos con el que se embarcaban en el desarrollo de la
investigacién era consciente del importante camino recorrido, pero ello
no les ocultaba cierto pesimismo (que se extendia a su relacién con el
propio proyecto Desacuerdos).

Este caso de estudio resulta interesante ademds porque desvela mu-
chas de las derivas vinculadas al propio proyecto Desacuerdos y al papel
que tienen las instituciones culturales, tanto entonces como ahora, en
el apoyo de politicas que tienen por objetivo la promocién del feminismo
y de las culturas basadas en la diferencia. Y ello es asi porque la inves-
tigacién publicada en aquel segundo boletin de Desacuerdos fue el ger-
men de uno de los momentos mds tensos de todo el proyecto, llegando
incluso a provocar la ruptura definitiva entre las investigadoras en las
que inicialmente descansaba esta seccién del proyecto y las instituciones
que lo habian puesto en marcha. Estas tensiones tuvieron consecuencias
mis alld del propio proyecto, ya que generaron una crisis que llegé a
afectar el dificil equilibrio del colectivo de artistas y pensadoras femi-
nistas en su conjunto. El caso merece especial atencién en un volumen
dedicado a las estrategias de visibilidad del feminismo entre los sesenta
y noventa, ya que Desacuerdos fue el proyecto mas importante en la
recuperacién del arte de esas décadas, en especial desde el punto de vista
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del feminismo en Espafia, que desde hacia ya tiempo esperaba un
reconocimiento institucional de su historia, como el que en aquel
momento se les brindaba. El proyecto de Navarrete, Ruido y Vila no
fue abordado desde una euforia celebratoria, sino manteniendo una
rigidez critica que llegaba a implicar a su propia investigacion. Ade-
mais, no debe dejarse a un lado el hecho de que el proyecto Desacuer-
dos se ha convertido en una referencia ineludible en la narrativa del
arte espafiol contemporaneo, especialmente con el arte alternativo. A
pesar de denominarse Desacuerdos, esta centralidad nunca abordé los
propios desacuerdos que el proyecto generd, como este que pretende-
mos abordar: los debates derivados de la investigacién de Navarrete,
Ruido y Vila en el proyecto nunca han sido expuestos ni han ocupado
una sola pagina en los seis volimenes que se han publicado posterior-
mente a la aparicién de su investigacién. Vayamos por partes.

El proyecto Desacuerdos, comentibamos en 2016, es sin duda uno de
los proyectos que mds profundamente han transformado e influido en
la escritura del arte contemporineo espafiol: su incidencia en los modos
de escritura histérico-artistica es innegable, por lo que una cierta aten-
cién a este marco metodoldgico es esencial para entenderlo. Hoy, Des-
acuerdos se ha convertido en hegemoénico dentro de la escritura
histérico-artistica espafiola, lo cual no deja de resultar peculiar toda vez
que el proyecto se levantaba contra el discurso que se habian impuesto
desde el tardofranquismo y la Transicién. En aquella época, debemos
recordarlo, el arte contemporéneo se encontraba iniciando un pujante
ascenso en el dmbito académico espafol que intentaba enmendar los
muchos afios en los que esta especialidad habia sido marginada de una
parte importante de la preocupacién académica con la excusa de su
cercania temporal.

Hoy en dia, la situacién ha cambiado enormemente y muchos de-
partamentos de Historia del Arte, que antes carecian de especialistas
en lo estrictamente contemporaneo, se encuentran ahora con multiples
miembros que se dedican a diversos campos, aun dentro de este restrin-
gido 4mbito mismo en donde el arte feminista no puede obviarse. En
aquel 2005, sin embargo, la situacién era muy diferente, y muestra de
ello era lo escaso de las fuentes bibliogréficas, por lo que es fundamen-
tal reconstruir las referencias dominantes antes de Desacuerdos, para
poder reconstruir el estado ante el que este proyecto se encontraba. Al
respecto, se debe mencionar el libro de Valeriano Bozal Historia de la
pintura y escultura espariola del siglo Xx (1999), que se publicé como un
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volumen del Summa Artis, debemos recordar, una de las ce
mds importantes en la historia del arte espafol. Esta publicacis
entenderse como el culmen de la carrera como historiador que e
inicié en 1973, afio en el que vio la luz Historia del arte en Es,
editorial Itsmo, iniciativa que supone uno de los més relevan
tos de introducir el debate sobre lo contemporéneo en la historia
artistica, ya que el segundo volumen estaba destinado al arte, desde
hasta los afios setenta, es decir, la actualidad del momento de su
cacién. En esta trayectoria también debe mencionarse la public
en 1976, del libro colectivo Esparia: Vanguardia y realidad social,
las mds importantes publicaciones sobre el arte espafiol de la dic
que surgié poco después de la subida al trono de Juan Carlos
como habia previsto Franco. Resultado de aquel contexto politia
esta publicacién, en verdad el catdlogo de la exposicién homénism
vio la luz en la Bienal de Venecia de 1976, pero cuya publicacién
importantes reveses, saliendo a la venta posteriormente.

Vale la pena reconstruir este contexto para aclarar dos hechos
resultaron esenciales en Desacuerdos: el primero, la dificultad ce
que lo contemporéineo se introdujo en el discurso académico
segundo, desde el dmbito que nos convoca, el feminismo, ya que
vez mds debe recordarse la prictica inexistencia de representaci
femenina en cualquiera de estos proyectos y en cualquiera de sus =
neras, ya que el indice hacia referencia a un nimero escasisimo
mujeres, lo cual no reflejaba la realidad de la creacién del Estade
aquellas alturas. La imagen que mejor representa esta idea fue el &
tel de la comisién organizadora de la bienal de Venecia, publicada e
la revista Comunicacién: todos varones.

La publicacién de Bozal en el Summa Artis debe ser comprendida
con el sentido de manual de referencia que desde sus origenes tuvo la
publicacién iniciada por José Pijoin y Bartolomé Pérez Cossio em
1927,y su relevancia atin puede rastrearse hasta pricticamente nuestros
dias, ya que se reedité en 2013, en la editorial Antonio Machade,
actualizando su contenido. Atn asi, todavia sorprende lo estrecho del
planteamiento disciplinar que se despliega desde el titulo, «Pintura y
escultura», y que en apariencia deja a un lado no solo los diferentes
medios en los que se desenvuelve el arte durante el siglo xx, sino
también las preocupaciones tedricas, politicas y sociolégicas que es-
pecialmente en Espafa se produjeron durante la dictadura y que Bo-
zal conocia sobradamente al estar vinculado, de alguna forma u otra,
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al PCE. En alguna que otra ocasién (Vindel, 2014, pp. 290-304) se
ha comentado cémo la Transicién, para algunos personajes como el
propio Bozal, supuso con el paso del tiempo un giro a cierto derro-
tismo romdntico que vino acompafado del acuartelamiento en el pa-
lacio de invierno que suponia los muros de la universidad.

Otro de los tétems bibliogréficos contra el que se levanté Desacuer-
dos fue Medio siglo de arte de vanguardia (1986) realizada por Francisco
Calvo Serraller, una magna publicacién en dos volimenes, donde en
realidad se daba la versién de la historia del arte oficializada por el
PSOE, ya en el poder. Al respecto, no resulta baladi pensar que estaba
prologada por el inevitable ministro de Cultura, Javier Solana, texto en
el que presentaba la Transicién como el hecho que definitivamente
desterraba toda interpretacién politica del arte espafol. La lectura no
carecia de cierto teleologismo que encumbraba el retorno de la pintura
de los ochenta como verdadero modelo de prictica artistica involucrada
con aquello que le era propio: el arte, la pintura, el artista, el taller, las
técnicas, la intimidad del artista, etc. En conclusién: una prictica alta-
mente ensimismada. Aun asi, no se debe dejar de tener en cuenta el
verdadero trabajo de compilacién y recopilacién que desplegaba uno de
sus volimenes, con cuadros cronoldgicos y textos de época, reprodu-
cidos y antecedidos por una explicacién introductoria que, incluso hoy,
conforman fuentes primarias esenciales a la hora de estudiar el siglo xx
espafiol. Ni hablar de que el feminismo no tenia cabida en ninguna
de sus péginas, asi como tampoco se desplegaba una especial relevan-
cia de las artistas del momento histérico a pesar de que algunas aca-
démicas emergentes entonces participaran en la realizacién del libro.
Que el libro estuviera financiado por el Ministerio de Cultura daba
cuenta de la intencién institucional del proyecto y que, ademds, sur-
giera en paralelo al éxito del gobierno en la exposicién Europalia
(1985) —realizada en Bruselas y a la que fue invitada Espafia, realizando
varias exposiciones de todo tipo— revela su ambicién de convertirse
en el discurso reglado y dominante, como de hecho ocurrié.

No solo discernir contra qué discursos se levantaba Desacuerdos es
relevante a la hora de construir el entramado de este proyecto, sino que
también es crucial atender a la arquitectura institucional que en el mo-
mento de surgimiento del proyecto estaba claramente afianzada. Un
entramado, recordémoslo, en el que ARCO jugaba un papel esencial
tanto a nivel de presencia publica del arte, como a nivel institucional y
del que bebfan la gran mayoria de las instituciones museisticas del pais.
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El Museo Reina Sofia, estandarte del arte contempordneo en el Es
mostraba una coleccién permanente inmévil que se basaba en las gran=
des figuras del arte espafiol moderno (nuevamente todos varones) ¥
conseguia salvar los muebles, gracias a algunas exposiciones temporales
eclipsadas por otras, como «Tras el espejo. Moda espaiola» (2003), en :
la que la exposicién de productos textiles y procesos de produccién
industrial se integraba en la trama del museo, volviéndolo indistingui-
ble de una feria de moda. Ya no era que la exposicién en el museo re-
tomara la disposicién de mercancias en los comercios, como antecediera
Walter Benjamin, sino que verdaderamente se exponia mercancia que
el visitante podia adquirir al salir del museo si lo deseaba.

Un caso aparte merece el 4mbito educativo, ya que, al fin y al cabo,
Desacuerdos también dependié de un conjunto de iniciativas educativas
que en aquel momento eran verdaderamente innovadoras. Por decirlo
claramente, y sin desprestigiar a los departamentos de educacién infan-
til y a su fundamental tarea, siempre que se encuentre en un entramado
mads amplio, la educacién en los museos consistia inicamente en mo-
delos de acercamiento del arte contemporineo a lo infantil. Desacuerdos
hizo que la produccién de seminarios, cursos monogrificos y otros mo-
delos de discusién publica que hoy dominan en el museo contemporé-
neo, se transformaran en recursos habituales del museo, lo cual debe ser
tenido en cuenta como uno de sus principales logros ya que daba cierta
pétina de rigor a una institucién entonces muy cercana a la farandula.
Frente al dominio de Arco y del Reina Sofia, se debe tener en cuenta que
el marco de actuacién de las instituciones participantes en Desacuerdos
era, cuando menos, lateral. El Museo de Arte Contemporineo de Bar-
celona, El Centro José Guerrero, La Universidad Internacional de An-
dalucia y Arteleku eran todas instituciones locales, dependientes de
gobiernos autonémicos y provinciales que se unieron con el fin de con-
trarrestar la atraccién que producian los grandes astros del arte espaiol,
tarea en la cual tuvieron un enorme éxito.

Visto con la perspectiva que dan los afios, tras ocho volimenes pu-
blicados —y ninguno mds en preparacién o en vistas de hacerlo~ y con-
vertido en el proyecto sobre arte espafiol més relevante del buque
insignia del arte espafiol —nuevamente el Museo Reina Sofia—, es fcil
concluir que el objetivo de Desacuerdos se ha conseguido claramente al
ser sin duda hoy una de las referencias esenciales en la narrativa del arte
espafiol desde al menos los afios sesenta. Y no es sino otro manual el
que nos vale de ejemplo para certificar este extremo: la publicacién de
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Arte espariol (1939-2015): ideas, practicas politicas realizado por Patricia
Mayayo y Jorge Luis Marzo ya en su introduccién reconocian al pro-
yecto Desacuerdos como una influencia esencial. Su cardcter de referen-
cia ademds se evidencia por proponerse como alternativa a la publicacién
de Valeriano Bozal en el Summa Artis, es decir: un manual era superado
por otro. La idea de que sea un manual', disefiado con una intencién
referencial ademas de la editorial Cétedra, de reconocida trayectoria en
la publicacién de este tipo de ediciones, es relevante porque indica la
voluntad de convertirse en un recurso de esencial consulta en la forma-
cién académica. A diferencia de las anteriores referencias, en esta ocasién
el feminismo si que ocupaba muchos de los epigrafes del indice, una
transformacién esencial en la escritura contemporénea del arte espafiol.

También relacionado con el lugar preminente que Desacuerdos ocupa
en el discurso actual, es importante pensar en las implicaciones que
conllevan el hecho de que el director del MACBA, Manuel Borja-
Villel, trajera el proyecto al Reina Sofia cuando pasé a dirigirlo inte-
grindose en las referencias esenciales de este museo, incluso hoy, al
estar presente ya en la portada de su pagina web. A pesar de que algunos
colectivos de activistas —en algtin caso con reiterada incidencia— pasaran
a ser activos participantes de la vida cotidiana del museo a partir de
entonces, no se debe olvidar la capacidad de representacién que posee
el Reina Sofia, a todas luces institucién protagonista del arte contem-
porineo espafiol. Y ello es en especial evidente cuando este museo debe
cumplir con sus responsabilidades de representacién institucional con
festejos en los que s celebran efemérides estatales o con inauguraciones
en los que no faltan politicos o miembros de la Familia Real.

La dimensién hegeménica que ha alcanzado el proyecto no es siquiera
desconocida para los miembros que fueron activos participantes en la
gestacion de Desacuerdos’. En cierta medida es légico, ya que, al fin y al
cabo, el discurso hegeménico heredero de Antonio Gramsci no consis-
tia tan solo en denunciar las posiciones que eran capaces de determinar
la agenda politica, sino que también era esencial la consecucién de una
posicién dominante gracias a la cual se pudiera influenciar la com-
prensién de la realidad. Es decir, la 1égica hegeménica persigue la

1 Sobre la relevancia de los manuales en la produccién de discursos artisticos en
esencial véase, Vega (2016).

2 Jorge Ribalta, en un didlogo a varias bandas en E/ Pais, aseguraba que el modelo
de museo iniciado con el MACBA se habfa convertido en hegeménico. Rodri-
guez Marcos y Ferran (2016, 31 de octubre).
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construccién de hegemonia siendo la critica a las posiciones dominan~
tes una primera fase de la estrategia, a pesar de que haya sido este dltime
un aspecto el que finalmente ha sido encumbrado en la comprensién
anglosajona de Gramsci. Sin embargo, que este proceso se haya desa~
rrollado, en el caso de Desacuerdos, sin un atisbo de autocritica es lo que
resulta sorprendente especialmente si tenemos en cuenta que otras geo-
grafias intelectuales si han demostrado ser incisivas en la revisién de sus
propios planteamientos. Por ejemplo, Benjamin Buchloh (2011, pp. 147-
150), que ha analizado cémo la transformacién de la neovanguardia en
lingua franca cultural —proceso en el que este autor ha sido determi-
nante— desoye sus consecuencias mas radicales a nivel politico. También
Griselda Pollock (2012, p. 12) se ha preguntado si, en un «giro inespe-
rado», los nuevos discursos de la historia del arte han podido superar
las inercias clasificatorias y «hdbitos personalizadores» que existen en la
historia del arte tradicional a la que se esperaba superar. A fin de cuen-
tas, seglin la autora, el feminismo es hoy un discurso ineludible tanto
en la academia como en el museo sin que por ello se hayan producide
cambios radicales en las dindmicas de poder de ambas instituciones,
sino mas bien lo contrario.

Sin duda, el discurso de Desacuerdos en aquel momento parecia mds
elaborado, fino, consciente de su tiempo, trabajado y poliforme que aquel
contra el que se levant, pero no por ello la conclusién debe ser la de un
nuevo consenso al que plegarse, mds ain teniendo en cuenta que las
grandes instituciones culturales son capaces de silenciar voces disonantes
con pasmosa facilidad. Y al respecto, abordar los debates que se produje-
ron en Desacuerdos con las investigadoras que se dedicaron al feminismo
en el segundo volumen puede recuperar la controversia que gracias a ellas
cobijé el proyecto, particularmente teniendo en cuenta que la crisis que
produjo en el interior nunca tuvo repercusién mis alld del contexto de
las propias investigadoras. Es por el silencio generado en torno a la
polémica que se generd en un proyecto, como decimos, hoy tan esencial
como para convertirse en la tnica influencia de la nueva lectura de ma-
nual, por lo que podemos concluir que se trata de un caso especial: ne-
gado a pesar de encontrarse en el seno de un proyecto que ha determinado
la lectura de la historia del arte contemporineo en el Estado.

Desacuerdos es hijo del periodo de tiempo que va desde finales de los
ochenta hasta inicios de los dos mil, periodo en el que se formaron gran
parte de los investigadores que participaron en el proyecto. Fue este
momento en el que se produjo un importante giro en la educacién de
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muchos de los investigadores que posteriormente pasaran a formar parte
de la universidad, ya que se pasa del dominio de la cultura francesa en
el ambito intelectual —téngase en cuenta la relevancia de este idioma
entre los intelectuales del PSOE de la Transicion—, al inglés gracias a
becas al extranjero y otras medidas que inmediatamente solucionan la
tradicional carencia de fuentes angléfonas en el 4mbito de la historia
del arte. Muchisimas fuentes en inglés comienzan a ser traducidas pro-
duciéndose un progresivo y relevante aporte tedrico, que en la historio-
grafia espafiola era una de las mis importantes deficiencias que se sufrian
desde hacfa tiempo. Muchas de estas traducciones no se realizaron en
el marco de la universidad sino en foros informales que finalmente
fueron haciendo mella (el ejemplo de la performatividad de Judith But-
ler, introducida en fanzines de LSD y La Radikal Gai, es idéneo al
respecto). Este cambio es especialmente relevante si tenemos en cuenta
que pensadores como el propio Bozal o también Simén Marchin Fiz,
autor del relevantisimo De/ arte objetual al arte de concepto, nunca citaron
ni una sola linea de autores ingleses que luego se vincularian a los es-
tudios culturales® y eso a pesar de encontrarse en la misma érbita ideo-
l6gica en algunos momentos. Del mismo modo, tampoco citaron a
muchos de los historiadores del arte norteamericanos que desarrollaron
su trabajo a partir de la interpretacién del postestructuralismo francés
y que, desde finales de los ochenta, empaparon, cada vez con mayor
insistencia, el conjunto de referencias de los nuevos pensadores. Légi-
camente esto tuvo un especial impacto en la recepcién de los estudios
culturales en Espafia —entre ellos los estudios feministas—, una carencia
que se ha convertido en sefia de identidad de nuestros departamentos
de humanidades. Y al respecto es interesante sefialar que una de las dreas
en las que esta carencia fue solucionada fue a través de proyectos mu-
seisticos y expositivos —es decir, fuera de los muros de la academia— en-
tre los cuales, Desacuerdos ocupa un importante lugar (Balibrea, 2010,
pp- 251-262).

La fuerza de los planteamientos tedricos venidos principalmente del
mundo anglosajén tuvo un importante efecto secundario, como fue que
el arte espafiol reciente dej6 de tener relevancia tanto en la investigacion
como a nivel pedagégico; siempre que no fueran figuras de calado in-
ternacional, como Picasso, Miré, etc., las preferencias fueron en la di-
reccién de artistas internacionales, principalmente norteamericanos,

3 Le debo esta observacién a Jaime Vindel.
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produciéndose un progresivo desinterés por lo local que se evidenc
una creciente carestia de investigaciones sobre estos temas a

con metodologia renovada. Fue asi c6mo el arte espafiol contem

en especial aquel que se produjo desde los afios sesenta —mis allé
realismo o pop, del informalismo y de la nueva figuracién—, cayé
ticamente en el olvido convirtiéndose en una tierra de nadie.

Una de las personalidades que se nutre y al mismo tiempo se di
gue en todo este proceso fue Mar Villaespesa, relevante en el en
de BNV, empresa cultural que produciria finalmente Desacuerdos.
llaespesa habia despuntado como comisaria de algunas exposici
individuales durante el final de los ochenta convirtiéndose en co
radora de una de las revistas mas importantes de aquel Zeizgeist: la
mosa Figura. Esta revista, esencial en la postmodernidad fria espai
contaba con el apoyo de la Junta de Andalucia en algunos de sus
meros a pesar de lo cual tuvo que refugiarse en el interior de la revista
Sur Express pasando a llamarse Figura Internacional del Arte. Posterior-
mente, inicié otro proyecto como editora, junto con José Luis Brea y
Kewin Power, Arena Internacional, como revista independiente. Una
anterior estancia de investigacién en Nueva York, destinada a estudiar
literatura, le habia dado acceso al ambiente cultural del momento en la
ciudad, asi como a la renovacién teérica que alli se llevaba fraguande
desde hacia tiempo. De ello resulté una desconocida, por aquel mo-
mento, combinacién entre conocimiento del arte espafiol reciente de
primera mano y perspectiva tedrica renovada. Asi, en 1991 Villaespesa,
comisaria una exposicién fundamental en la historia del arte espafiol
reciente «El suefio imperativo», exposicién que, realizada en el Circulo
de Bellas artes de Madrid —importante institucién en el contexto de
finales de los ochenta—, suponia la entrada de muchos artistas vinculados
al site-specific tanto extranjeros como locales. El texto de introduccién
de Villaespesa (1991) sabia combinar magistralmente el posicionamiento
tedrico con la especificidad espafiola, ofreciendo una lectura en aquel
momento novedosa, informada y con un posicionamiento politico claro,
todo lo cual no era comiin en aquel momento en ningtn otro espacio
del entramado cultural nacional.

Fue probablemente el éxito en esta exposicién lo que le permitié
ocuparse de varias exposiciones que la Junta de Andalucia organizé con
motivo de la Expo’ 92 en el exterior del recinto ferial e incluso en otras
localidades mis alld de Sevilla, con artistas que ocupaban el espacio de
la ciudad («El artista y la ciudad»). Tan solo un afio después, en 1993,
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organiza «100%» junto con Luisa Lépez Moreno, exposicién que tiene
a gala ser la primera en abordar el arte feminista en Espafia al repre-
sentar solo a artistas mujeres procedentes de Andalucia. Realizada en
el Centro Andaluz de Arte Contemporineo —nuevamente la Junta de
Andalucia—, la exposicién se alejaba del paternalismo oficialista del
dia de la mujer y aportaba un conjunto de traducciones hasta entonces
desconocidas en el 4mbito expositivo, a pesar de que el vinculo entre
femenino y feminista quedara rebajado a la cualidad de inzuitivo (Fer-
nindez, 2012, p. 111). Continuando con esta deriva de exposiciones so-
bre feminismo hoy miticas, en 1998 comisarié «Trasngenéric@s» junto
a Juan Vicente Aliaga, una exposicién con la que se daba entrada a todo
un conjunto de practicas artisticas basadas en la corporalidad transgénero
y queer. <100%» y «Trasngenéric@s» han sido vistas como el inicio y el
final de toda una serie de exposiciones que abordaban especificamente
las problemiticas de género. Ambas se han entendido como el momento
dlgido de un despertar por las cuestiones feministas en el museo, confi-
gurando un conjunto de propuestas referenciales a la hora de abordar el
asunto desde la perspectiva comisarial.

Es, por ello, que el hecho de que Villaespesa se ocupara de la edicién
del séptimo volumen de Desacuerdos (2012), en el que se abordé el fe-
minismo de forma monogriéfica, se debe entender como una forma de
consolidar el discurso en una figura referencial y esencial a la que se
recurria como principio de autoridad. En su introduccién al volumen
se podia leer un enfitico «todos somos institucién» (Villaespesa, 1991,
p- 12), una frase extrafia especialmente en un libro editado por cuatro
instituciones culturales y por una autora que siempre ha trabajado en
instituciones (o revistas) que han contado con apoyo institucional local.
En aquel contexto, la frase no podia dejar de parecer un aviso a todas
aquellas que se quisieran desmarcar de las instituciones declarando la
imposibilidad total de eludir dicho marco. En el contexto del proyecto
Desacuerdos, a nadie se le escapaba la convulsa salida de Fefa Vila,
Carmen Navarrete y Maria Ruido: cartas con reproches, invitaciones
de tltima hora que parecian olvidos intencionados, documentacién
dificilmente accesible... habian provocado una profunda herida en el
seno del colectivo feminista convirtiendo la tarea de editar un volumen
sobre feminismo en un trabajo complejo y inicamente abordable por
figuras en torno a las que hubiera un sélido consenso, como la que en
aquel momento representaba Villaespesa. «Todos somos institucién»
en aquel contexto parecia sellar la brecha.
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La expresién «todos somos institucién» encuentra su origen en
debates sobre nueva institucionalidad, corriente de pensamiento que
templa a las instituciones culturales como espacios de conflicto y de
mds que como fibricas en las que se gesta un canon inamovible; y las
instituciones que formaban parte de Desacuerdos han sido esenciales en
la configuracién de la nueva institucionalidad en el contexto espafiol. El
origen de la expresion se debe, sin duda, al famoso texto de Andrea Fra-
ser De la critica institucional a la institucion de la critica (2016 [2005])
publicado en 2005 y que desde entonces ha marcado el debate institucio-
nal, razén por la que se le debe prestar cierta atencién. En aquel texto,
Fraser desenmarafiaba los origenes de la critica institucional que localizaba
en artistas que se habian opuesto a las diferentes instituciones culturales
norteamericanas, en especial el Moma, durante los afios sesenta y setenta.
Los anilisis del historiador de arte Benjamin Buchloh en el Independent
Study Program del Whitney Museum habian conformado un espacio en
el que la critica a la institucién se convertia en un nuevo 4mbito en el que
producir obras de arte. Sin embargo, Fraser desarrolla su actividad artis-
tica en un momento posterior en el que se torna evidente la contradiccién
de la critica institucional que requiere que las obras de arte se encuentren
en las instituciones que critican para que tengan algiin sentido. Este pro-
ceder, mds que volver la posicién de los artistas contradictoria —al ser tanto
criticos como dependientes del entramado institucional, reincide en la
interaccion entre artistas e instituciones de la que, como concluye Fraser,
surge la critica. Es por ello que para esta autora no pueda existir un exte-
rior idealizado de la institucion ya que los artistas —al igual que los criti-
cos, los historiadores y el ptiblico— son parte de la institucién desde donde
ejercen la critica: «we are the institution». Esta frase de Fraser no debe
entenderse, sin embargo, como la absoluta impugnacién de toda actividad
critica desarrollada desde el museo, sino como la transformacién de dicha
institucién en la instancia desde donde la critica debe ejercerse. Por tanto,
las repercusiones que se derivan de su texto no deben entenderse al cobijo
de la teoria institucional del arte (semejante a la desarrollada por George
Dickie o Arthur Danto) que anule toda oposicién, sino que el énfasis
reside en la transformacion del museo en el espacio de la instancia critica.

El texto de Fraser ha tenido una influencia enorme en Espafia®,
estado en el que las pricticas culturales han tenido una importante

4 En espafiol, tan solo Simon Sheihk ha desarrollado una critica a los presupuestos
de Fraser. Véase Sheihk (2006).
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dependencia del poder (estatal o local) tanto para su formacién como
para su desarrollo y continuacién, salvo casos excepcionales sobre los
cuales no tenemos aun una historia establecida. En esta situacién de
dependencia, el slogan de Fraser adopta, aun si cabe, una mas perfecta
formulacién que en el contexto norteamericano donde las instituciones
culturales carecen, en su gran mayoria, de la titularidad publica siendo
el apoyo estatal decreciente desde los noventa. A ello se deberia unir
ademas la prictica inexistencia en Espafia de una corriente artistica que
pudiera vincularse a la critica institucional que ha hecho que posicio-
namientos como el de Fraser, que internalizan a la institucién hasta el
punto de identificarse con ella, hayan tenido una mayor viralidad frente
a la critica institucional cldsica, que se apoyaba en su critica. Ante esta
doble coyuntura local, lo deseable seria no tanto aludir a la capacidad
congregadora de la institucién, sino més bien adivinar las grietas donde
quizé la dimensién institucionalizada quedara un tanto marginada. Y,
en cualquier caso, hacerlo de tal modo que el objetivo final que se per-
sigue (construir una instancia critica) no fuera olvidado por el camino.

De este modo, la advertencia de Villaespesa, «todos somos institu-
cién», acertaba en sefialar a un diagnéstico consumado en Espafia pa-
rapetando al mismo tiempo a otras cuestiones que podrian parecer mds
pertinentes en el campo de la cultura espafiola contemporinea; pregun-
tas relacionadas con la existencia de iniciativas alternativas y sus modos
de subsistencia y desarrollo, con las agencias de las instituciones oficia-
les, a la posicién de dominio que ocupa cada institucién en el entramado
cultural, a qué redes apoyan en detrimento de qué otras y qué tipo de
sinergias provocan. Preguntas que, al fin y al cabo, revelarian el campo
cultural, por emplear la terminologia de Pierre Bourdieu, en el 4mbito
espaiiol, un campo en el que las tensiones, luchas y el poder estin pre-
sentes no de la forma institucionalizada que en ocasiones parece esgri-
mirse. Sin ir més lejos, no deja de ser interesante que en aquel volumen
7 de Desacuerdos no se hiciera mencién alguna a los debates provocados
con la salida de las investigadoras que habian participado en el proyecto
desde sus origenes, lo cual hubiera supuesto un caso de estudio idéneo
en un proyecto que tomaba el desacuerdo por bandera®. Y al respecto, una

5 Tan solo Laura Trafi-Pratts incluye en aquel volumen una nota al pie ~de algiin
modo sin vinculo con el contenido del texto— en la que despliega una critica a la
apropiacién que el MACBA hizo de varias de las actividades vinculadas a semi-
narios organizados por esta institucién. Segin parece, el MACBA dispuso su
logotipo en el primer nimero del fanzine PIG que surgié del seminario
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de las pocas criticas sobre la critica institucional internacional ha
cidido en un aspecto que parece replicarse en nuestro caso estatal:
Lane Relyea, la segunda generacién de critica institucional desc
las condiciones de produccién del conocimiento advirtiendo intereses
creados; un procedimiento que resultaba, sin embargo, inaplicable &
la propia critica institucional (sus artistas y sus instituciones —el In~
dependent Study Program del Whitney Museum y el School fo Visual
Arts de la NYU-) que devenian posiciones teéricas puras, producte
de la reflexion y ajenas a las luchas de poder que invadian cualquier
préctica artistica (Relyea, 2013, p. 130).

Elvinculo de Maria Ruido, Fefa Vila y Carmen Navarrete con Des-
acuerdos se inicié en 2003, cuando las tres instituciones vinculadas al
proyecto iniciaron una serie de mesas de debate y estudio que antecedian
la edicién de los volimenes y el comisariado de las exposiciones. En
primer lugar, cabe destacar el perfil de estas estudiosas: profesoras y
artistas audiovisuales, Ruido y Navarrete, que habian hecho del femi-
nismo el eje de su produccién, y una sociéloga, docente e investigadora
pero que también destacaba por su labor como activista en el colectivo
lésbico-feminista LSD durante los afios noventa. El perfil de estas tres
teéricas merece atencién: las tres destacaban por su juventud, si bien
habian participado en importantes exposiciones como artistas y habian
publicado relevantes ensayos, no habian realizado ningtin proyecto de
semejante magnitud. Si a ello unimos que su labor consistia en desa-
rrollar una cartografia de la cuestién feminista en el Estado espafiol en
un entorno como el museistico, en el que predomina el perfil del histo-
riador del arte contemporineo (disciplina que todavia no ha sabido
encajar el audiovisual en su dmbito de anilisis), el resultado es de una
importante apuesta por la renovacién metodolégica, de acercamientos
y de posicionamiento. Su eleccién no aludia a ningtin pasado glorioso,
sino que parecia reconocer a toda la generacién de artistas, teéricas y
trabajadoras culturales nacidas en la segunda mitad de los sesenta que
ain no habian sido reconocidas por el museo. El matiz activista, presente
de forma explicita en Vila, daba al grupo un cariz reivindicativo muy
fuerte que encontraba eco en el acercamiento que las artistas habian

«Tecnologias del género» realizado en el MACBA en 2005 lo cual fue entendido,
segtin la propia Traffi-Prats, como una practica autoritaria por parte del MAC-
BA. Merece la pena recordar que este volumen fue el segundo en el que se conté
con la edicién del Museo Reina Sofia (2012, p.232).
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dado a sus producciones audiovisuales e instalaciones. En el estudio que
presentaron en aquel volumen 2 se dejaba ver tanto la critica como la
autocritica: quejas sobre la escasez de medios y los tiempos de la insti-
tucién se mezclaban con advertencias sobre la propia incapacidad de
proponer un discurso fuerte que pudiera solventar el gran vacio que
ahora queria remediarse.

La idea de investigacién en red, un valor incuestionado en aquel
momento, estaba presente no solo en este grupo de investigadoras sino
en el proyecto en su conjunto. Muchos otros investigadores tuvieron
cabida en el proyecto, especialmente en este primer momento de mesas
de debate, en el que se lanzaban muchas propuestas con enfoques dife-
rentes para que se pudieran desarrollar con posterioridad o no. La idea
de collective thinking, de enjambre y de investigacién en red, era comin
en aquella época avalada tanto por tedricos de las nuevas tecnologias
como por pensadores de la izquierda italiana vinculados al postope-
raismo en la linea de Toni Negri (por aquel 2003 tan solo se habia
publicado el primero de los volimenes de su trilogia sobre la nueva
gobernanza, Imperio) o Paolo Virno, a los que se les debe el plantea-
miento de nuevos modelos de colectividad y de asociacién bajo el tér-
mino «multitud».

Otro detalle importante para adivinar el ambiente de investigacién
de Desacuerdos fue el proceso de insurgencia internacional que se produjo
con el movimiento antiglobalizacién y sus manifestaciones espectacu-
lares en las que cabian diferentes tipos de consignas y modos de protesta,
desde la confrontacién directa al baile. Estas formas de revuelta suponian
modos de comunicacién y de creatividad que no encontraban parangén
en la cultura artistica tal y como se habia entendido hasta entonces,
especialmente por los museos, y Desacuerdos se planteé enhebrar el
vinculo entre el arte de los sesenta/setenta y aquella nueva onda antig-
lobalizacién. Influidos por la filosofia populista de Chantal Mouffe y
Ernesto Laclau, especialmente de su Hegemonia y estrategia socialista
(1987, [1985]), Desacuerdos delineaba un recorrido histérico que iba de
la crisis de las luchas sesentayochistas, pasando por el capitalismo triun-
fal de los ochenta hasta las nuevas formas de oposicién que se veian
surgir por doquier. En ese contexto, la creacién de una nueva colectivi-
dad que recuperara la nocién de clase bajo unos condicionamientos
histéricos nuevos, defendida por Mouffe y Laclau, tuvo relevancia ya
que esta suponia una serie de uniones estratégicas que permitian de-
fender reclamaciones de otras identidades como si fueran propias.
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Probablemente sea la idea de red la que epitomiza el modo de
cién que el proyecto Desacuerdos establecié en sus origenes, un p
miento que adoptaba la forma de un entramado que colabo.
participaba en el proyecto en comin sin tener un posicionami
molar —por emplear la terminologia deleuziana tan en boga en
contexto—y sin un centro claro. La red, ademis, implicaba una
rarquizacién de los entes participantes en el que todos adoptan
mismo perfil en igualdad de condiciones. En una institucién tan j
quica como un museo, esto suponia un hito y generaba un modelo
relacién entre los agentes y lo institucional mas democritico, al menos
apariencia. Como veremos, en nuestra opinién se trataba ms bien de
confluencia de intereses; cuando estos se desvanecieron no se d
en abandonar el mantra reticular pasando del aissez~faire multitudi
a blandir los contratos para que cada cual tuviera claro su papel.

Las primeras reuniones de 2003 parecieron ir en direccién reti
diferentes temiticas, como el audiovisual, permitian introducir las lineas
generales del proyecto, momento en el que participaron Navarrete,
Ruido y Vila, y era l6gico pensar que un seminario especifico se orga-
nizara sobre el feminismo en el Estado. Mientras, desarrollaron su in-
vestigacién de campo realizando entrevistas, formando grupos de debate,
acumulando una enorme cantidad de material cuyo objetivo serfa, al
menos es mi parecer, aparecer publicados en el volumen temitico.

Entre 2003 y 2005, se produjeron varios hechos relevantes. En 2004
se presentd el primer volumen del proyecto, un volumen de introduccién
con varios casos de estudio (Encuentros de Pamplona, Arco, etc.) que
desde entonces se han convertido en temas miticos dentro de la histo-
ria del arte espafiol contemporineo. Ademis, se inclufan documentos
realizados especificamente para la edicién, especialmente entrevistas a
personalidades relevantes que se englobaban dentro de la lo que en la
edicién se llamaba «1969-...» pero que en otros contextos recibia el
nombre de «archivo 1969». Es este apelativo, archivo, el que nos da pie
a pensar que gran parte de las investigaciones que se realizaron (entre
ellas de las tres investigadoras de las que aqui tratamos) fueran a acabar
en este apartado que adoptaria la forma de un catdlogo de referencias
bisicas sobre el arte espafiol contemporineo. El hecho de que para este
apartado Navarrete, Ruido y Vila publicaran una entrevista a la impor-
tante artista Esther Ferrer es muestra de que sus trabajos de investiga-
cién de campo tenian un directo resultado en la seccién «1969». Vila,
ademds de como autora de la investigacién, aparecia también en aquel
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primer volumen como sujeto de la investigacién, al ser ella misma objeto
de una entrevista como miembro del grupo LSD. La recepcién de este
primer nimero fue muy positiva generando, tanto por el mismo volumen
como por las expectativas de los siguientes, un debate intensisimo que
en pocas ocasiones llegaron a la imprenta a pesar de que si tuviera eco
en varias paginas Web.

Otro hecho importante fue la inauguracién en marzo de 2005 de las
dos exposiciones en el MACBA y en el Centro José Guerrero generando
una profunda controversia en el seno de los investigadores por varias
razones. En primer lugar, la exposicién parecia no tener un sentido
unitario: segtin Joan Casellas (2005, pp. 74-81) habia vitrinas con obje-
tos sin identificar, informacién equivocada, presencias cuya unica jus-
tificacién era haber participado en proyectos previos en el MACBA.
Hoy es pricticamente imposible reconstruir la exposicién: el rechazo
de un catilogo estable —evidente en el formato boletin que adoptaron
las publicaciones— impide saber qué obras habia ni qué ordenacién
tenia el conjunto, algo que se ha convertido en una tradicién de la nueva
historia del arte. El descontento también era importante entre los ar-
tistas: Daniel Garcia Anddjar (2005) escribié una carta sobre la invita-
cién que le habian hecho para participar con su proyecto «e-valencia.
org» en la exposicién donde declaraba que no entendia la inclusién de
una pigina web en un museo cuando se podia ver fuera de este. También
Maria Ruido en 2006 aludia a que la relacién de la exposicién con el
feminismo habia sido meramente complementaria, es decir: la de hacer
referencia a una serie de mujeres artistas sin que una posicién feminista
empapara la perspectiva del proyecto, una estrategia que demostraba la
buena voluntad, pero escondia el compromiso real con la reflexién sobre
el feminismo en Espafa. A pesar de que los artistas se vieran enajena-
dos en la exposicién y que hubiera fallos evidentes en la misma (por no
decir la imposibilidad de reconstruirla, lo cual ha permitido que se
hayan olvidado en sus detalles), «Desacuerdos» ha pasado a ser contem-
plada como uno de los mejores ejemplos de exposicién basada en in-
vestigacién y, de hecho, suele ser este aspecto expositivo el que se
menciona cuando se habla del proyecto en detrimento de las investiga-
ciones y los volimenes publicados; las exposiciones ocupan, tanto ahora
como cuando fueron inauguradas, una posicién protagonista (Roma,
2013, pp. 123-131).

Cuando el volumen dos salié a la calle también en 2005, el desen-
canto con el proyecto de las investigadoras feministas era ya evidente.
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El texto que vio la luz en aquel volumen, «Trastornos del deve
se ha convertido con el tiempo en probablemente uno de los acerca~
mientos del momento mis ricos y complejos a la cuestién feminista,
transexual, gueer y gai en el mundo del arte espafiol de los treinta afios
anteriores. Es probable que su carécter incompleto y tentativo tuviera
que ver con lo desproporcionado del proyecto: anilisis de tres décadas,

cada una de ellas empapadas de unas condiciones diferentes (dicta-

dura, Transicién, banalizacién y repolitizacién), posicionamientos
diferentes dentro del propio feminismo, condicionantes ideolégicos,
institucionales y de produccién del conocimiento peculiares a cada
momento. Pero ademds se debe tener en cuenta el gran esfuerzo
realizado por las autoras que no se encerraron en el esquema de pre-
sentar a todas las mujeres artistas olvidadas por los museos, la aca-
demia y los investigadores, sino que desarrollaron un discurso que
mezclaba historia, politica, arte y discursos feministas. En especial,
es destacable la atencién que se prest6 a las traducciones que se hi-
cieron, asi como a la influencia enorme de la teoria anglosajona y a
su dificil adaptacién al contexto espafiol, a las diferentes preocupa-
ciones generacionales y a los espacios de desarrollo del discurso fe-
minista (el museo, la academia y otras instituciones).

De alguna manera, las autoras eran conscientes de las contradiccio-
nes de su lugar en este recorrido: demasiado lejos de los vinculos con
las posiciones politicas de izquierda del tardo-franquismo y opuestas
frontalmente a la institucionalizacién y despolitizacién de los ochenta,
se habian enfrentado a una nueva situacién en la que reinaba el descon-
tento con todas las estructuras organizativas heredadas. El museo no
estaba excluido como revelan las tltimas frases del texto que exponia
las diversas utilizaciones que se estaban haciendo del feminismo en
aquel momento (invisibilizacién, mercantilizacién, banalizacién) por
parte de las instituciones, incluso por aquellas que se encontraban en la
misma 6rbita ideoldgica de las investigadoras. El capitulo se cerraba
con una directa interpelacién al proyecto: «Esperemos que Desacuerdos
no redunde en este sentido» (Navarrete, Ruido y Vila, 2005, p. 184).

Pricticamente en paralelo a la publicacién del segundo volumen,
Arteleku empez6 a organizar el tan esperado seminario sobre femi-
nismo que faltaba en el recorrido de Desacuerdosy es probable que este
seminario sirviera como base a una nueva publicacién que abordara
temdticamente el asunto en donde tendrian cabida los documentos
resultantes de las investigaciones. Segun parece, las investigadoras que
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habian escrito Trastornos del devenir no fueron tenidas en cuenta, ge-
nerando una profunda desconfianza en el proyecto y en las institucio-
nes participantes, que resulté en su definitiva salida del proyecto. El
resto de las investigadoras que habian sido contactadas por las insti-
tuciones culturales para este seminario no querian perder la oportu-
nidad, lo cual acabé por enrarecer las inestables dindmicas de
colectivos de investigadoras extremadamente precarias y en los que la
confianza mutua es esencial. La documentacién que se habia generado
en torno al trabajo colectivo de las investigadoras —especialmente el
nutrido conjunto de entrevistas que realizaron— nunca fue alojada en
ninguna de las diferentes plataformas que tenia el proyecto (Web,
boletines y exposiciones) quedando este trabajo también olvidado. Los
diferentes grupos de discusién que se organizaron dentro de la inves-
tigacién (centrados en torno a temas como afios setenta, afios ochenta
y noventa y gueer) tampoco tuvieron continuidad. El volumen de Des-
acuerdos sobre el feminismo se pospuso indefinidamente hasta que,
mis de un lustro después, Villaespesa edité el volumen siete.

Es dificil extraer una conclusién firme del proceso en el que se vio
el feminismo durante los primeros volimenes de Desacuerdos. Para las
investigadoras quedé claro que las instituciones culturales que iniciaron
la investigacion tan solo aceptaron desarrollar esta linea como un apar-
tado adyacente sin que pudiera empapar al resto del proyecto. Desde el
punto de vista de las instituciones, este caso presenta las contradicciones
de los vinculos entre instituciones culturales oficiales y movimientos
sociales; las dindmicas de ambas son completamente diferentes y de su
colaboracién no solo se puede esperar el mutuo beneficio sino, como
este caso revela, la crisis provocada por la traduccién del movimiento
social al entramado institucional (Lutticken, 2010, e. p.). El nuevo mo-
delo institucional parece, en ocasiones, adoptar la forma de organizacién
de los movimientos sociales, lo cual no significa que no se pueda volver
al papel de gran institucién —molar— cuando parece apropiado. La se-
leccién de participantes en las jornadas realizadas en Artleku, por otro
lado, revelaban que los intereses intelectuales de las instituciones habian
mutado: ya no parecian atender al vinculo entre arte, movimiento obrero,
politicas de izquierda y feminismo, ahora el peso parecia transitar hacia
una consideracién actualizada, en parte bajo las férmulas de lo que luego
se denominaria postporno y la cultura pop concienciada (como revelaba
la organizacién de un concierto de Chico y chica, Hidrogenes y Astrud
en el seno del seminario). El cambio de equilibrios era notable.
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